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Die folgenden Bemerkungen haben den Zweck, die These von einem instrumental 
geprägten Vokalstil im Belcanto des 18. Jahrhunderts zu belegen und zu stiitzen. Das 
Sondergebiet wurde gewählt, weil vennutet werden konnte, daß die Arie als Ausdruck 
einer geschlossenen Form mit statischer Melodik hierfür besonders geeignet sei. Eine 
Beschränkung auf die erste Hälfte des 18. Jahrhunderts erschien fruchtbar, da diese 
Zeit für den genannten Zweck den Vorzug besitzt, ein gefestigtes Instrumentalprinzip 
erkennen zu lassen, so daß sich unmittelbar ein Vergleich mit der vokalen Gestaltung 
ergibt, obwohl die Blütezeit des Belcanto im 17. Jahrhundert liegt. Untersucht wurden 
handschriftlich überlieferte Arien von Hasse und Heinichen, ferner die von Haböck 
veröffentlichten Arien, insonderheit die des Kastraten Carlo Broschi, genannt Fari-
nelli. Es erhob sich eine doppelte Frage: 1. Inwieweit lassen sich in dieser Arienmelo-
dik Züge nachweisen, die den Rückschluß auf instrumentale Beeinflussung gestatten, 
2. inwieweit zeigt das Verhältnis von Singstimme und Instrumentalkomplex Merk-
male, die berechtigen, von einem instrumental geprägten Vokalstil zu sprechen? 
Eine Beobachtung der Arienmelodik in ihrer Eigenstruktur ergibt, daß sich eine 
pausendurchsetzte, motivische Reihungstechnik sequenzierender Art nachweisen läßt, 
die den Begriff der diskontinuierlichen Melodik als Kriterium instrumentaler Gestal-
tung zu belegen vermag. So zeigt eine Arie im Artarserse von Hasse1 einen eintak-
tigen, pausenmäßig begrenzten motivischen Einfall, der stufenweise viermal höher 
rückt und von Akzentschwerpunkten bestimmt ist. Ein knapper, modellartiger Cha-
rakter wird deutlich, der einer rein kantablen Entwicklung entgegensteht. Ebenso ent-
faltet sich in einer Arie von Giacomelli2 nach kurz abgerissenen melodischen Phrasen, 
die den sängerischen Atem anstauen, eine ausgesprochene Koloratur. 
Eine derartige Kurzmelodik, oft an symmetrische Verhältnisse gebunden, sdieint 
für die nicht koloraturhaften Teile diarakteristisdi zu sein und kann als instrumen-
taler Einfluß gedeutet werden. Das gilt auch für eine registerhaft gestufte Anlage des 
Ziergesanges, bei der oft eine typisch instrumentale Sprungtechnik und damit große 
Kontraste auffallen, ein Prinzip, das an barocke Geigenthematik erinnert. Zwei Arien 
von Broschi M verdeutlichen dies durch sechsfachen Schlüsselwechsel, eine Tatsache, 
die keineswegs ein Notationsproblem darstellt, sondern den Willen zum Ausdruck 
bringt, innerhalb der Singstimme die Baßlage dem Flötenregister gegenüberzustellen. 
1 Arie des Artabono .Pal/ido il sole" aus der Oper Artarserse in F. Haböck, Die Gesa11gsku11st der 
Kastratrn, 1. Notenband: Die K1mst des Cavaliere Carlo Brosdri Fari11elli, Wien 1923, Nr. 20. 
2 Arie des Farnaspe .Amor dover rispetto " aus der Oper Adria110 i11 Siria, Haböck, Nr. 8. 
s Arie des Dario . Qual guerriero iH campo armato" aus der Oper Idaspe, Haböck, Nr. 3. 
4 Arie des Dario .Ombra fedele a11dr'io" aus der Oper Idaspe, Haböck, Nr. 4. 
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Die instrumentalen Züge lassen sich noch präzisieren, wenn man an die Fanfaren-
thematik erinnert, die sich auf Signalmotive stützt. Schon eine ältere Zeit kennt aus-
gesprochene Trompetenarien.5 Derartige instrumentale Beeinflussungen der Sing-
stimme äußern sich vorwiegend in Trompetenmotiven, bei denen sich stoßartig eine 
Dreiklangsthematik entfaltet. Solche aus der Technik des Instruments geborenen 
Merkmale finden ihre Ergänzung durch eine konzertante Melodik, die sich in den 
unter Verzicht auf textliche Weiterentwicklung gesungenen Koloraturen zeigt, wobei 
eine Ornamentik, etwa gedehnte Trillerketten, besonders in den dem Instrument 
nachgebildeten Kadenzen, das virtuose Element unterstreicht. Schließlich sei gewisser 
tanzmäßiger Züge gedacht, wie sie im Mittelteil der Da-capo-Arie in Erscheinung 
treten. In einer Einlage Porporas6 zu Hasses Artarserse weist Teil A Gigue-Charak-
ter auf, während Teil B reinen Sarabandenrhythmus kennt. In einer Arie Ariostis7 
tritt ein als „Minuetto" bezeichneter Satz auf, der einem gesungenen Tanz gleicht. 
Noch deutlicher werden die Zusammenhänge, wenn man das Verhältnis von Sing-
stimme und Instrumentalkomplex untersucht, wobei die simultanen wie sukzessiven 
Beziehungen aufschlußreich sind. Bei gleichzeitigem Erklingen der vokalen und instru-
mentalen Linien kennt der Belcanto einen Musizierstil, der das obligat geführte In-
strument gleichwertig neben die Singstimme stellt. Untersucht man aus dieser Ein-
stellung den Belcanto, so ergibt sich ein Prinzip des Duettierens der beiden Partner, 
wobei die melodischen Phrasen häufig untereinander ausgetausd1t werden. Das bedeu-
tet, daß auch das instrumental entworfene Thema von der Singstimme wörtlich über-
nommen wird, so daß kein Unterschied in der Behandlung der beiden Ausdrucksmög-
lichkeiten feststellbar ist. Eine gewisse Unempfindlichkeit der Singstimme gegenüber 
instrumentalen Figuren wird deutlich, so daß die Bereitschaft zur Übernahme derar-
tiger Instrumentalismen groß ist. In Hasses8 Oper lpermestra von 175'1 werden weit-
gespannte Liegetöne der Gesangsstimme an anderer Stelle mit den Oboen vertauscht. 
In des gleichen Meisters9 Oper Artemisia von 1754 entwickelt sich ein Duett mit einer 
ausdrücklich geforderten Soloflöte, wobei sich, mitbestimmt durch lombardische 
Rhythmen, eine völlige Übereinstimmung von Sing- und Instrumentalstimme zeigt. 
Vielfach läßt sich darüber hinaus eine akkordisch stehende, rhythmisch gleichmäßig 
aufgelöste Streicherbegleitung nachweisen, über welche die Singstimme ihre Kolo-
raturen ausbreitet. Man vergleiche hierzu Arien von Vinci10 und Porpora11 . Eine der-
H. Chr. Wolff, Die veHezlanisdte Oper In der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts, Berlin 1937, S. 158. 
1 Arie des Arbace .Orla nube procellosa", Einlage zu Hasses Oper Artarserse, Haböck, Nr. 13. 
7 Arae des Arbace .Fortunate passate mle pene", Einlage zu Hasses Oper Artarserse, Haböck, 
Nr. 14. 
8 Arie des Plistene . Ma rendi pur conte11to" aus der Oper L'lpcrmestra, Landesbibl. Dresden, 
Ms 2477, F/4o. 
9 Arie der ldaspe .Io non so" aus der Oper Artemisia, ebenda, Ms 2477, F/77. 
10 Arie .Navigante ehe non spera" aus der Oper II Medo, Haböck, Nr. 2. 
11 Arie des Orfeo .Dali' amor piu sventurato" aus de-r Oper Orfeo, Haböck, Nr. 18. 
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artige Praxis stammt unzweifelhaft aus dem barocken Konzert, wo sich beispielsweise 
in Solokonzerten für Oboe oder Violine Belege finden. Dabei erscheinen die konzer-
tierenden Episoden auch im Belcanto entweder als Unterthematik, das heißt mit 
klanglich höher liegenden Akkorden, oder auch im umgekehrten Sinne als Ober-
thematik. In Hasses Artemisia findet sich ein überzeugendes Beispiel für ein strecken-
weise vokales Konzertieren über einem Violinbaß ohne Basso continuo, wie es damals 
durchaus instrumentaler Brauch war. Selbst regelrechte Tuttieinwürfe im Unisono von 
Singstimme und Orchester lassen sich bei Broschi3 nachweisen. In solchen Episoden 
erscheint die vokale Linie völlig in die instrumentale Gestalt eingeschmolzen. - Ein 
Vergleich der Arienmelodik mit den Instrumentalkomplexen, soweit diese durch ihr 
zeitliches Nacheinander bedingt sind, ergibt zunächst eine enge thematische Ver-
wandtschaft von Ritornell und Arienbeginn. Die häufig anzutreffende motivische 
Gleichheit beider beweist, daß eine vokale und instrumentale Scheidung erst im wei-
teren Verlauf der Arie angestrebt wird. Die Themenköpfe der Arien sind aber keines-
wegs stets vokal angelegt, sondern besitzen oft, wie bei Ariosti7 belegt, in ihrer moti-
visch gegliederten Struktur instrumentalen Charakter. Zwischen- und Nachspiele im 
Sinne von Tuttikomplexen bestätigen außerdem das konzertante Gepräge des Bel-
canto. In Heinichens12 Flavio Crispo findet sich ein bezeichnendes Beispiel für simul-
tane wie auch sukzessive Übernahme der gleichen kleingliedrigen Motive. Es konzer-
tiert dort eine Laute als charakteristisches Instrument über dem Basso continuo zu 
gezupften Violinklängen mit der Singstimme, wobei die offensichtlich lautenmäßig 
geprägten Figuren vokal übernommen werden. In Hasses9 Artemisia ist ein instrumen-
taler Einwurf zu finden, verkörpert durch zwei Flöten und drei Oboen, der als wesen-
hafter Bestandteil der ganzen Arie immer wiederkehrt und auch in der rhythmischen 
Gestalt für die Koloratur der Gesangsstimme aufgegriffen wird. Derartige Verknüp-
fungen sichern die Geschlossenheit des Arienablaufes und bestätigen die Vorherrschaft 
des instrumentalen Prinzips. ) 
Diese wenigen Bemerkungen zur Opernarie in der ersten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts, von denen sich einige Charakteristika schon früher nachweisen lassen, müssen 
genügen, um zu zeigen, daß der Belcanto vorwiegend als instrumental geprägt anzu-
sehen ist. Diese Züge erscheinen entweder rein und profiliert, oder sie werden in den 
vokalen Prozeß eingeschmolzen und wirken als gestaltgebende Kraft. Ohne das Prin-
zip eines vokalen Einflusses auf das Instrument zu übersehen, wird man bei der spät-
barocken Opernarie von einer wachsenden Instrumentalisierung der Singstimme spre-
chen können. Das Bild, das sich in der Gesamtheit ergibt, erscheint durchaus eindeutig, 
so daß auch diese geschlossene Form als Spiegel einer neuen, auf das Instrument 
gerichteten Musikauffassung anzusprechen ist. 
12 Arie der Clena .Io vorrei saper" aus der Oper Flavio Crispo, Landesbibl. Dresden, Ms 2398 F/3. 
